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LAS PRESIONES DEL CONTROL TEATRAL 
SOCIAL-VERGENTE 
o la paradoja de un director teatral autonómico 
Jordi Mesalles 
El problema del «fin de las ideologías» 
es que coincide con un mundo que está todo él, 
abarrotado de ideologemas «vivientes». 
Eugenio Trias 
Dudo que la mayoría de vosotros conozca algún espectáculo mío. Tengo en mi trayectoria 
más de veinte montajes a partir de textos, entre otros, de Shakespeare, Frank Wedekind, Fer-
dinand Brückner, Joan Brossa, Jordi Teixidor, Muñoz Pujol, Thomas Bernhard, Samuel Beckett, 
Michel Deuscht, Yukio Mishima, Tom Stoppard, Eduardo de Filippo y David Mamet. y ninguno 
ha pasado las fronteras de Cataluña. Algunos, pocos, han sido producciones o coproducciones 
con el Centre Dramatic de la Generalitat; otros como director invitado en compañías, entre 
ellas la del Teatre Lliure, y otros con mi propio equipo. Sólo dos veces he montado fuera de mi 
autonomía. Y combino mi trabajo de dirección de escena con la pedagogía teatral en el Institut 
del Teatre de Barcelona. La escuela es para mí, como decía Antoine Vitez, el mejor teatro del 
mundo. Pensaba ya en el inicio de mi vocación que el teatro era la mejor escuela permanente. 
A mí me pasa exactamente lo mismo como a la mayoría de vosotros. Pertenecemos a una 
asociación, y nuestro desconocimiento mutuo sobre el vínculo que nos une y nos reúne -ser 
director de escena- es bastante alarmante y significativo. Señalo la precariedad del estado de 
las cosas del teatro, y supongo que por causas ajenas a nuestra voluntad. 
Del mismo modo que no conocéis mis espectáculos, también desconocéis el trabajo de 
muchos compañeros directores de escena catalanes que, temporada tras temporada, siguen 
demostrando que creen en un teatro del presente, en el teatro como bien cultural y servicio 
público imprescindible. Luchan como francotiradores con la pertinencia o impertinencia de sus 
prácticas, contra la censura económica y las presiones de la pésima, interesada o poco demo-
crática, política de control teatral convergente y socialista. 
Vosotros sí que conoceréis, sin duda, los espectáculos de Els joglars, Els Comediants, La Fura 
deis Baus, La Cubana, El Tricicle, grupos exportadores de nuestro teatro y fundamento del pres-
tigio del que goza el teatro catalán internacionalmente. Sus propuestas se han vendido como la 
representación más mercantilizable de la dramaturgia catalana contemporánea. Uno de los rasgos 
que los identifican es la ausencia de un texto preestablecido en el origen de su trabajo. Texto 
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que puede aparecer en el espectáculo en algunos casos, pero que por su simplicidad hace fácil 
la exportación del producto. Eso, muchas veces, es considerado, además, por algunos gestores 
culturales como un buen ardid de mercado. Parece ser incluso un tipo de teatro que entronca 
más con el espíritu de nuestro tiempo. Efectivamente, pienso que estos espectáculos demuestran 
la buena salud y la capacidad de venta del teatro catalán. Han logrado crear un público fiel y una 
demanda. Teniendo en cuenta sus diferencias específicas, son, sin duda, productos de un rigor y 
una pertinencia fuera de toda duda. 
Pero esta gloria y fulgor del mal llamado <<teatro visual», <<teatro de gesto» o <<teatro de 
imágenes», ha ido generando una tópica y falsa confrontación con el también mal llamado 
<<teatro de texto». 
Efectivamente, la ausencia de texto o su reducción a la mínima expresión, posibilita una 
mayor legibilidad del producto y le confiere una capacidad de venta y una permeabilidad de lo 
que difícilmente podrá gozar el teatro a partir de un texto. 
Esto, tipificado hasta la saciedad, se convierte en un mito. Y los mitos son, como sabemos, 
formaciones irracionales que tienen una gran eficacia ideológica. Es así como, llevados por la 
comercialidad de prescindir, digamos que aparentemente, del texto, los programadores y los 
gestores culturales acostumbrarán a apostar por este tipo de teatro y no por el otro. Sin querer 
admitir que todo el teatro es de texto y que todo el teatro es visual. 
Muchos de los espectáculos del mal llamado teatro visual poseen un texto o una literatura 
implícitos de una convencionalidad, univocidad y un conservadurismo impropios de una práctica 
teatral que se pretende innovadora. 
Aunque hay excepciones que confirman la regla, los políticos y los gestores culturales en-
tienden poco o nada de teatro y mucho de sobornos libidinales electoralistas, y quieren dar una 
imagen permanentem~nte «moderna». Acostumbran a apostar por lo que ellos llaman teatro 
no convencional y radiantemente «moderno». Este teatro, para qué negarlo, de fácil legibilidad, 
es el teatro que el público pide, es el teatro que el imaginario colectivo necesita en la medida 
que desconoce o quiere desconocer otras posibilidades. No ha habido por parte de los polí-
ticos, inmersos en la fiebre de las respuestas inmediatas, programas de formación de público y 
de nuevos públicos: ni desde la escuela, ni desde la enseñanza secundaria. Ni de distribución ni 
de promoción de otras posibilidades de teatro. Sigue por hacer una política y una organización 
teatral, en mi autonomía y en todo el Estado. Ha de trazarse una necesaria e imprescindible red 
de conexión entre todas las comunidades que rentabilizaría los productos y mantendría en un 
contacto permanente a los creadores de todos los teatros posibles. 
Esto choca en Cataluña con un gobierno autonómico que acostumbra a fundamentar su 
política cultural y teatral en marcar las fronteras que nos separan del resto de España y de todas 
sus comunidades. Además, los intereses del gobierno catalán y sus tensiones con el gobierno 
de Madrid hacen que difícilmente se pueda llegar a una voluntad de promoción e intercambio 
mutuo. 
Los directores del llamado teatro de texto, puestos así, yo preferiría llamarlo orgullosamente 
<<teatro literario», lo tenemos bastante crudo. Si todo va bien, en Cataluña podemos hacer un 
máximo de veinte bolos. El simbólico cierre de fronteras pujolista nos aleja de la realidad del 
resto del Estado. Dispuestos a vencer la barrera del idioma haciendo una versión castellana del 
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espectáculo, tendremos que entrar en unas redes de distribución que desconocemos y que creo, 
vosotros lo sabréis mejor que yo, tampoco acaban de funcionar. Y no sólo nuestra conexión con 
las comunidades castellano-parlantes de España, sino también con el País Valencia y las Balears, 
donde se habla catalán. 
En un coloquio entre directores catalanes, Joan Anguera, actor y director de una de las 
compañías más interesantes de Cataluña, La Gabia, de Vic, decía: «Quiero que, trabajando desde 
Cataluña, tenga la posibilidad de salir con mi producto a cualquier otro país. Cuando habláis del 
poder de la Administración y de la industria, yo pienso que tenemos un gobierno de tenderos 
que, teóricamente, debería saber vender, pero, curiosamente, en lo que a teatro se refiere, lo 
que nuestro gobierno hace es comprar. Está haciendo lo contrario de lo que él mismo propone. 
Se está gastando mucho en importación cuando, teatralmente hablando, hay aquí productos de 
calidad semejante o superior. No estoy en contra de que vengan espectáculos de fuera, pero hay 
una verdadera inflación de montajes internacionales que los espacios institucionales presentan 
cada año, y no saben hacer lo mismo con nuestras creaciones.» I 
El tener o no trabajo como director de escena en mi autonomía estará en relación directa 
con los deseos que tengamos de colaborar o no, siempre y cuando estemos capacitados, nos 
interese y tengamos tiempo para hacerla, con la política de control teatral social-vergente. Tra-
bajaremos regular o irregularmente siempre que tengamos olfato suficiente para que nuestras 
propuestas puedan ser asimiladas por los programas, invisibles pero evidentes, de los dos partidos 
que diseñan los sobornos libidinales que consideren más adecuados para vender una imagen 
mejor a sus potenciales electores. Aunque en nombre de la libertad creadora esta aseveración 
pueda llegar a herir nuestra vanidad, debemos saber que el gobierno y las municipalidades so-
cial-vergentes sólo acostumbran a producir y o promocionar aquello que dignifique, prestigie 
y respete los puntos de vista o la ideología que los dos partidos en el poder defienden ante 
el conjunto social de votantes. La evidencia se impone. Como dice Félix de Azúa: «Creyendo 
huir del Patrono, los artistas se colaron en la oficina de ventas y ocultaron sus cabezas bajo las 
faldas de la secretaria, una especialista francesa. Por esto el arte moderno ha llegado a su fin. El 
éxito le pesa demasiado.» 
Tan desconcertante resultado coloca al artista moderno en la siguiente paradoja: 
o) O bien el artista moderno es la parte prescindible de la obra de arte, ya que, haga lo que 
haga, siempre acertará; está determinado a acertar. O lo que es igual: no es él quien decide 
los contenidos del arte, sino el conjunto social y sus voceros profesionales, de manera que 
su obra sólo se califica de «artística» cuando le conviene al conjunto social. 
b) O bien la parte prescindible es la misma obra de arte, ya que la sociedad acepta lo que 
sea, con tal de que la garanticen sus especialistas, esa tribu o casta llamada «artistas», a la que 
es preciso afiliarse para luego hacer cualquier cosa, con tal de que sea cara. 
En el primer caso, el artista-Casandra es un intermediario entre el objeto artístico y la socie-
dad; como un locutor de TV es un intermediario entre el acontecimiento y el pueblo, no crea él 
la noticia, se limita a transmitirla (yen ocasiones transmite acontecimientos contradictorios sin 
que por eso sea tachado de mentiroso). De manera que las obras de arte da igual que vayan 
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firmadas o no, pues de hecho son tan anónimas como las de Egipto. Firmarlas sería como firmar 
las noticias. El artista es un funcionario de la revelación. Pero la revelación sólo lo es cuando la 
acepta el Estado. No hay nada propiamente del artista en la obra de arte. El artista es un esclavo 
del Estado, pero el Estado no debe (ni puede) concederle el menor valor. 
En el segundo caso, el artista-cortesano es un especialista preparado por la sociedad para 
que produzca unos objetos que esa sociedad considera útiles a afectos rituales, del mismo 
modo que organiza procesiones, desfiles, fiestas populares, elecciones de reinas de belleza, di-
vulgación de vidas privadas abyectas, etc. En cuyo caso la obra de arte ha de ir firmada ya que 
el único soporte que posee es el soporte de la firma. El artista, claro está, debe complacer a 
la sociedad, ya que se trata de una función tribal, de reconocimiento entre grupos y clases, por 
lo que está obligado a producir unos objetos que no tengan nada de sorprendentes, pero que 
no parezcan, que lo simulen. Debe producir objetos para todas las familias, bajo el disfraz de lo 
único y original».2 
Divididos en directores de escena-cortesanos o directores de escena-Casandras en mi 
autonomía, tan moderna y tan antigua son estas cuestiones como Hollywood, un director de 
escena es considerado en función de la cantidad de soborno libidinal que haya evacuado en 
su último espectáculo. Es decir, según rentabilicemos, no tanto el dinero, como el valor de la 
operación de prestigio. Por supuesto, esa nimiedad no estará, ni mucho menos, relacionada con 
la mucha o poca calidad de nuestra propuesta, ni con la imaginación que hayamos desbordado 
en la puesta en escena o en la dramaturgia, ni con la meticulosidad o la zafiedad en el trabajo 
de dirección de actores, ni siquiera dependerá de si hemos gastado mucho dinero o no, sino 
de una fatídica constelación a la que podríamos llamar «el momento adecuado» formada, la 
mayoría de las veces, por valores totalmente ajenos a la especificidad del propio espectáculo, 
unos componentes míticos no controlables, si no queremos acabar paranoicos, que tienen que 
ver con las presiones y relaciones entre el conjunto social que recibe el espectáculo. El hecho 
de que el cuerpo social lo mire y lo acepte y lo aplauda tampoco dependerá de que les haya 
gustado, o en todo caso no solamente de ello. Como dice Azúa: «La voz del público siempre 
es Verdad, aunque sus portavoces sean unos sinvergüenzas».3 
Con la llegada al poder de Convergencia en 1980, existía una elaboración de ciertos proyec-
tos de ley de teatro por parte del Partit Socialista Uniflcat de Catalunya (PSUC) desde donde 
empezar. En el primer post-franquismo, la profesión teatral barcelonesa había dado muestras 
de una admirable energía que, poco a poco, por falta de organización y de soporte político 
fue cayendo en saco roto. El Teatre Lliure era un modelo a tener en cuenta como compañía 
estable con voluntad de servicio público y llevaba ya cuatro años de continuidad. El PSUC, el I 3 
de mayo de 1982, presentó una propuesta de ley de teatro en el Parlament que fue rehusado 
con un resultado de 54 votos a favor (PSC y PSUC) y 62 en contra. El Gobierno convergente 
había creado el Centre Dramatic de la Generalitat, que era y es una institución con unos límites 
presupuestarios y de gestión absolutamente insuficientes para cubrir las ofertas y las demandas 
de la sociedad catalana, que había dado subvenciones, pero continuaba sin tener una política 
teatral. El PSUC argumentaba que «a la política cultural del Consell Executiu le faltaba un hilo 
conductor, estaba hecha de pequeñas acciones puntuales que no tenían un hilo conductor que 
apuntara a la reconstrucción nacional de Cataluña». La propuesta de ley tenía sus raíces directas 
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en un Proyecto de política teatral publicado por el PSUC en enero de 1978. Estaba en contra 
de una política de subvenciones, del monopolio teatral centralista de Barcelona, etc. Sin dejar de 
potenciar todo lo existente, proponía toda una serie de órganos, consejos intercomarcales, un 
consejo general de teatro, centros dramáticos en cada demarcación ... Una gran descentraliza-
ción donde los consejos intercomarcales de teatro asumieran la responsabilidad de establecer 
y ejecutar la política de su demarcación. El consejo general de teatro tendría funciones de 
asesoramiento y coordinación, etc. 
Convergencia i Unió alegaba, rehusando el texto, que el teatro es un servicio público y que 
el gobierno había de garantizar su acceso sin trabas pero sin entrar en el terreno de la libertad, 
sin intervencionismo, sin burocracia y sin anquilosamiento ideológico; y explicó sus realizaciones 
hasta la fecha entre los que se encontraba el Centre Dramatic de la Generalitat, proyectos de 
temporada fuera de Barcelona, un ciclo de teatro de investigación y nuevos lenguajes, y una 
política de ayuda profesional ... Es decir, seguir con lo que había y se criticaba. El dramaturgo 
Jordi Teixidor, miembro del comité de elaboración de la ley, escribió que estaba claro que el 
gobierno convergente no quería ley de teatro, que prefería gobernar por decreto sin tener que 
obligarse a unas directrices. Tener una ley de teatro quería decir disponer de unos objetivos a 
medio y largo plazo, unos criterios básicos y hacerlos efectivos; mientras que no tenerla quería 
decir cambiar de política al cambiar de gobierno, sin construir nada sólido.4 
A raíz del intento de censura de nuestra obra E/s Beat/es contra e/s Ro/lings Stones, mi admi-
rado y malogrado Xavier Fabregas dimitió como jefe de Servicios de Teatro de la Generalitat. 
En marzo de 1982 escribía en Pipirijaina, medio año después de su dimisión: «Unas personas a 
las que conocía desde hacía años, que habían sido compañeros de trabajo en el campo cultural, 
desde el momento en que toman asiento en un cargo político, comienzan a comportarse movidos 
por la presión de las prioridades como alguien que hubiera perdido de vista la presencia de las 
"posterioridades". A partir de aquí, el conflicto engendró desconfianza: los hombres de cultura 
convertidos de manera improvisada en políticos -y éste puede ser uno de los fallos- empie-
zan a elaborar una lista de prioridades teatrales sin consultar a nadie, ya que nadie compartía 
sus temores. ( ... ) A medida que la metamorfosis de .los antiguos hombres de cultura llegaba 
a un estado avanzado, el teatro se fue convirtiendo en su mayor preocupación. Sobre todo 
porque ni el consejero de Cultura ni el director general de Actividades Artísticas y Literarias 
habían estado nunca al corriente de lo que se hacía en los escenarios, ni de lo que ocurría en 
sus alrededores. ( ... ) La chispa surgida a raíz del estreno de E/s Beat/es contra e/s Ro//ings Stones 
se sitúa, pues, dentro del estado de cosas que he descrito. De un lado la necesidad de control 
sobre la cultura, que los cargos políticos ejercían cada vez de una manera más directa, y de otro 
el miedo de que estallara un escándalo. Un escándalo que podía provocarse por la causa más 
nimia: por ejemplo, que algún prohombre de la Generalitat se pudiera sentir molesto ante una 
palabra grosera escanciada en el escenario oficial.Ya que si los políticos improvisados se sentían 
cada vez más aislados frente a los intelectuales, no conseguirían, a su vez, ganarse la confianza 
de los políticos de oficio. ( ... ) Cuando tomé posesión del cargo de jefe de Cinematografía y 
Teatro de la Generalitat -continúa Fabregas-, una de las primeras medidas que adopté fue la 
de someter a estudio los documentos de los que disponíamos en esta materia: los documentos 
sobre ordenación teatral elaborados por el Congreso de Cultura Catalana, ellnstitut del Tatre y 
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el PSUc. Por suerte, los tres proyectos coincidían en los puntos fundamentales y podían servir 
de base para la redacción de una futura ley de teatro. Sin embargo, al poner en marcha los 
mecanismos necesarios para llegar a una redacción democrática de la futura ley, la cuestión fue 
considerada poco urgente por parte de los cargos políticos, había más prisa en levantar telones, 
aunque no se supiera a ciencia cierta qué habría que presentar una vez los telones estuviesen 
levantados. ( ... ) Pienso que ahora, después de un año y medio de rodaje, la Consejería de Cul-
tura ha de poner fin a la desconfianza de los políticos hacia los hombres de teatro, y también a 
la desconfianza en sentido contrario, que ha aumentado últimamente. Abrir un teatro, repartir 
unas subvenciones para que la gente se tranquilice y deje de incordiar, no es ninguna solución. 
Es salir del paso y basta.»5 
Estas citas retrospectivas de hace once años quizá os pueden resultar un poco antiguas, 
pero ayudan a clarificar en gran medida el posterior desarrollo de los hechos hasta los tiempos 
actuales. Aquellos fangos trajeron esos lodos. Es mirando hacia atrás como podemos explicar 
el presente y es ésta una de las principales razones de mi vocación teatral. 
No quisiera dar a entender que el escándalo del intento de censura de nuestro espectáculo 
es el motivo de la política posterior de los convergentes. Pero sí que en aquel momento, como 
escribía Fabregas: «el escándalo favoreció puntualmente la generosidad, siempre relativa, de la 
Generalitat». Ya Boadella había estrenado antes Operació Ubú en el Teatre Lliure, donde se presen-
taba una visión higiénicamente bufonesca de nuestro president. «iNi un real al Lliure!», era el grito 
de guerra que Fabregas escuchó durante semanas en los despachos de la Consejería de Cultura. 
Yeso cambió: después de E/s Beot/es contra e/s Rollings Stones, por ejemplo, se otorgó al Lliure la 
más sustanciosa de las subvenciones que se le había concedido hasta entonces. Xavier Fabregas 
avisa ya en aquel momento: «la profesión teatral, si se presenta unida puede constituir un grupo 
de presión importante dentro del ámbito de una Consejería de Cultura como la nuestra. Lo único 
que hay que evitar es la tentación de dejarse comprar por un plato de lentejas "bíblico".» 
Los platos de lentejas siguieron, y siguen, por supuesto, en la política de repartos más o menos 
arbitrarios de subvenciones. Política del «divide y vencerás» que siguió y sigue ocultando una 
voluntad de indiferencia e indefinición programática y legislativa. Personalmente he de decir que 
aunque algún funcionario convergente afín al suceso del intento de censura iba diciendo por ahí 
que nunca más volvería a montar en Cataluña, y mucho menos patrocinado por la Generalitat, 
el talante democrático de los posteriores directores del Centre Dramatic ha posibilitado que 
montara tres espectáculos más en el Teatre Romea y tres en otros teatros en régimen de co-
producción. Además, con una cierta continuidad, recibo un plato, no de lentejas, sino de migas, 
en el reparto de subvenciones para las posibilistas producciones que hago con mi equipo. 
Lo que sí es cierto es que el gobierno convergente tolera muy mal la diferencia de opinión 
y la conflictividad, y confía muy poco en aquellos que no son afines a su ideología, a su partido 
y a su punto de vista de reconstrucción nacional. Ya cuando intentaban persuadirme de que 
accediera a cambiar lo que ellos consideraban palabras y expresiones malsonantes de nuestro 
texto, lo hacía vendiéndomelo como un símbolo de sacrificio y servicio a la nación catalana, 
y a su exigencia puritana del «bien decim y del «bien escribim con el que intentan, día a día, 
normativizarnos. Ellos entienden cualquier punto de vista contrario a su homogeneizadora 
ideología conservadora como disidencia anticatalana. Respecto al problema de la normalización 
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lingüística tienden a confundir lengua e ideología probablemente por una ahistórica identificación 
con el ex-enemigo franquista. Como dice sabiamente el Grup d'Estudis Catalans: «Una lengua 
no es una verdad revelada ni se posee por inmanencia divina. En nombre de la defensa de un 
concepto abstracto de pureza se puede llegar a negar su evolución natural. Eliminando barba-
rismos, acción en algunos casos muy oportuna, podemos acabar cargándonos la historia. Una 
lengua y una cultura normales se hacen a partir de su capacidad de asimilación e integración; 
nunca de un afán de discriminación y de un voluntarismo medievalizante y sincrónico. Basta con 
mirar a nuestro alrededor. Los filólogos con carnet -"convergente, se supone"- tendrían que 
tenerlo en cuenta a la hora de establecer un modelo de lengua "nacional". Las dos opciones 
son claras: o se continúa el proceso de inventar un catalán de nadie para después imponerlo 
jacobinamente a todos desde el poder; como si aún viviéramos en la época de la formación de 
los grandes Estados europeos y se jugase a pasar de nación oprimida (lo que somos) a nación 
opresora (lo que la experiencia histórica nos ha enseñado a no querer ser) o bien se parte de 
la más estricta realidad: la formación de la lengua "nacional" a partir del dialecto que tiene mayor 
peso demográfico, económico, cultural y social. ( ... ) 
»La lengua no es un problema de sentimientos ni de nostalgias, sino de práctica cotidiana. 
¿Se han parado a pensar los gobernantes de nuestro país en las consecuencias que nos puede 
reportar la elaboración y posterior aplicación de un modelo de lengua desfasado de nuestra 
realidad inmediata? ¿Se quiere realmente que Cataluña sea una tierra de asimilación en todos 
los órdenes y, por tanto, también en el lingüístico? ¿O se prefiere que la lengua sea un agujero 
cerrado apto sólo para iniciados? ¿Un agujero al que, como si de una sociedad secreta se tra-
tara, no tuvieran acceso aquellos ciudadanos que han venido a proveer de mano de obra la 
gran Cataluña? Nos horripila pensar que estos ciudadanos sólo han venido a trabajar y a callar. 
La elaboración de un modelo de lengua auténticamente "nacional" también les ha de tener en 
cuenta si se quiere superar el parche que supone el bilingüismo. 
»Una lengua "nacional" tendría que buscar los puntos de contacto, no los que presuponen 
la diferencia por la diferencia. Y estos puntos de contacto, aunque a algunos les pese, existen. 
Todos hablamos latín vulgar.»6 
Antes de la llegada de Pujol al poder existía un catalanismo democrático que interrelacionaba 
diferentes ideologías. Convergencia ha potenciado toda una manipulación mítica que la sociedad 
civil catalana acepta con su voto. Un nacionalismo conservador que se fundamenta en magnificar 
los rasgos diferenciales, en función de la búsqueda convulsiva de la identidad y la tradición. Esta 
manipulación mítica de símbolos y ritos enraizados en el imaginario colectivo va a homogeneizar 
Cataluña intentando bloquear y borrar cualquier voluntad de confrontación, sin querer aceptar 
que un pueblo es un conjunto de clases y de grupos sociales que lo componen. 
Ante la desconfianza ideológica que los hombres de teatro merecían a los convergentes, 
gentes que sólo les traían conflictos y dolores de cabeza, siguieron con la política de las lentejas 
para que no se diga, y se fueron a buscar a Flotats, a modo de salvador de nuestro teatro, ofre-
ciéndole la dirección de un Teatre Nacional y una coyuntural compañía no estable. 
El sentido de la oportunidad del prestigioso Peter Brook respecto a Bouffes du Nord combate 
desde la misma esencia del teatro esa visión de perpetuidad mineralizadora del costosísimo 
Teatre Nacional, diseñado por Ricardo Bofill, y que exhibe pavorosamente la ignorancia que 
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tienen los políticos sobre las verdaderas exigencias del teatro actual: «Tomamos dos decisiones: 
primero mantener el teatro exactamente en el estado en que estaba, no borrar el más mínimo 
trazo de los cien años de vida que habían pasado por él; segundo revitalizarlo cuanto antes. Nos 
habían dicho que era imposible. Un funcionario del Ministerio nos dijo que conseguir dinero y la 
habilitación tardaría al menos dos años. ( ... ) Seis meses más tarde inaugurábamos con Timón de 
Atenas. ( ... ) Mantuvimos las viejas butacas de madera de las galerías, sólo que ahora las barniza-
mos. Durante las primeras funciones hubo gente que quedó literalmente pegada a sus asientos 
y tuvimos que pagar indemnización a un par de damas iracundas, furiosas porque no habían 
tenido más remedio que resignarse a perder parte de sus faldas en la butaca. Afortunadamente, 
los aplausos fueron muchos, tantos que, no tan afortunadamente, amenazaron literalmente con 
echar la casa abajo.»7 
Cuando las salas de teatro cierran, cuando año tras año recibimos subvenciones misérrimas, 
cuando cada vez van quedando menos espacios para enseñar nuestras propuestas, el gobierno 
de Pujol se inventa una Companyia Flotats y un anacrónico modelo de Teatre Nacional decimo-
nónico, asfixiando poco a poco cualquier otra iniciativa. Se ofrece a la Companyia Flotats una 
permanente promoción y unas posibilidades de producción absolutamente desproporcionadas 
en comparación con las del resto de compañías del país. Como no nos cansamos de repetir, sería 
necesario pensar en el modelo delTeatre Lliure para plantearse Una red de teatros semipúblicos, 
compañías que ayudarían a reinventar una tradición más heterogénea, menos oflcialista y con un 
criterio realmente democrático. Por trayectoria personal y vitalidad existen en Cataluña equipos 
de actores, escenógrafos y directores que hemos reclamado espacios para poder demostrar 
a tres o cuatro años vista lo que sería una política verdaderamente descentralizadora, con una 
promoción y una redes de distribución e intercambio debidamente organizadas. Pero esta rea-
lidad potencial no entronca con el deseo de normalización y control ideológico y económico 
de los convergentes. 
Por otra parte, las guerras entre el gobierno convergente y el Ayuntamiento y la Diputación 
socialistas imposibilitaron en Cataluña un pacto cultural que hubiera rentabilizado los esfuerzos 
en política cultural y teatral de una manera interinstitucional. Desde entonces, cada institución 
va a la suya. 
Los socialistas tampoco lo hacen mucho mejor. Si la política convergente opta por una mani-
pulación mítica fomentando el aspecto sentimental, folclórico y la voluntad de grondeur nacional, 
los socialistas, como contrapartida, juegan hasta la saciedad con la imagen, el diseño y lo van-
guardístico a la moda. Unos y otros no dejan de ser la cara y la cruz de la misma moneda. Unos 
promocionan la norma y otros su transgresión. Los gestores culturales socialistas, con los exiguos 
presupuestos que dicen tener, van a primar los espectáculos de importación y no acostumbran 
a distinguir entre sus gustos personales y su responsabilidad cultural de producir y divulgar las 
creaciones del país.vendiendo cosmopolitismo, no confían en ningún proyecto propio, y en vez 
de incentivar la creación autóctona importan mecánicamente producciones de París, Londres o 
Nueva York. La calidad y la continuidad de muchos equipos de profesionales catalanes no tiene 
nada que envidiar a la de esas propuestas. La diferencia radica en que ellos han podido trabajar 
con unas infraestructuras y una organización promocional incentivada en muchos casos por la 
política cultural de sus países, que aquí no existe ni existirá si seguimos en manos de funcionarios 
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tan provincianos y esnobs. Bloquear la posibilidad de ofrecernos una continuidad de trabajo es 
un producto del ansia de notoriedad de los políticos, pero también una mala administración de 
las disponibilidades públicas para la creación de riqueza y riqueza cultural. 
Esa desconfianza de los políticos hacia los propios creadores ha ido generando toda una 
«mafia» de directores de espacios municipales institucionales, programadores de teatros públi-
cos, dinamizadores de ayuntamientos ... Una red en la que no dejan de colaborar gacetilleros de 
prensa, creadores de estados de opinión y empresas de distribución privadas que, en la confu-
sión existente, producto de la falta de legislación y de una organización profesional, se han ido 
amandarinando, y transformados en temibles «programadores creativos» que asentados en sus 
sillones, van renovando contratos temporada tras temporada por enchufismo o por pereza de 
sus superiores. Programan según criterios radiantemente subjetivos o desde ópticas de mercado, 
apostando sólo por aquellos espectáculos que ya tienen una fama creada y que no necesitan 
de la ayuda suplementaria de que normalmente gozan, gastándose el dinero de los ciudadanos 
privilegiando perfomonces y hoppenings preferentemente extranjeros, acostumbrando a excluir 
de la creación a los profesionales del país. 
Pienso que tanto en mi comunidad como en otras que conozco, los políticos se van sacando 
de la manga comodines, y son absolutamente reacios a una voluntad legislativa, lo que propicia la 
confusión. Sería bastante simplista atribuirles a ellos todas las culpas y lavarse las manos. Segura-
mente, si tuvieran que enfrentarse a una profesión más organizada, con verdadera capacidad de 
presión, ya una legislación a la que remitirse, estos desmanes no existirían. Tendrían un proceder 
y un estilo menos absolutistas. Habría menos «alcaldadas». En el miserable «divide y vencerás», 
en el privilegiar a unos para excluir a otros, se propicia una profesión insolidaria, atomizada e 
individualista. Y para colmo, nos acomplejan argumentando que son tiempos de crisis: «Una 
auténtica crisis del teatro no acarrearía nada a nadie, mientras que la "confusión", si se hace 
pasar por crisis del teatro, se convierte en título de renta en manos de los confusionarios». Ya 
lo decía Eduardo en El arte de lo Comedio. 
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